






Apstraktni film – izlagačko-doživljajna obilježja
Sažetak
U članku se razmatra specifična svrha postupaka i doživljaja koje nastoje generirati 
različite eksperimentalističko-filmske struje apstraktnog filma. Namjera je prikazati na koji 
način apstraktni film zaokuplja našu pažnju te pokazati kako on upravo i računa na tip 
raspoloženja u situacijama odmaka od nužde snalaženja (kauzalne logike), na prepuštanje 
percepciji neobičnih vizualno-zvukovnih nadražaja koji potiču drugačija emotivna i asoci-
jativna polja. Analizirat će se izlagački elementi različitih struja apstraktnog filma, osla-
njajući se prvenstveno na klasične primjere apstraktnog filma i animacije (braća Whitney, 
McLaren, Richter i Eggeling i dr.).
Ključne riječi 
apstraktni	 film,	 apstraktna	 animacija,	 eksperimentalni	 film,	 avangardni	 film,	 apstraktna	
umjetnost,	vizualna	glazba,	sinestezija,	minimalizam,	kognitivna	teorija	filma,	doživljaj	
Uvod: Najpoželjnija i najnepoželjnija slika?
Jedno	 od	 poznatijih	 mjesta	 Carrollove	 knjige	Alisa s one strane ogledala 


















1	   
Hudodrakija	 je	 prijevod	 Antuna	 Šoljana	
(Carroll,	2012).
2	   
Koja	sadrži	pejzaž,	prizor	krajolika	s	karakte-
ristikama	 pogodnima	 za	 život	 (jezero,	 ljude,	 
 



















svakodnevnom	životnom	 iskustvu,	 a	 ako	 ih	 i	 sadrži,	 čini	 to	dislocirano	od	
uobičajenog	konteksta	i	funkcije	(Crowther	i	Wünsche,	ur.,	2012:	1).
Postavljam	pitanje	o	 tome	kako	 se	ovi	 redukcionistički	 postupci	 javljaju	u	
apstraktnom	(eksperimentalnom)	filmu,	odnosno	videu	i	animaciji,	i	koje	su	
moguće	 strategije	 njihovog	 razumijevanja.	Budući	 da	 je	 riječ	 o	 filmovima	
koji	se	suprotstavljaju	tipiziranim,	uhodanim	izlagačkim	oblicima	–	potiski-








sustav	 koji	 podrazumijeva	 procese	 filtriranja,	 integriranja	 i	 interpretiranja	
osjetilnih	 podataka	 zaprimljenih	 u	 naš	 vizualni	 sustav	 (usp.	 Aviv,	 2014;	
Eagleman,	2015:	39–50;	Kandel,	2016:	26–30).	Poigravanjem	s	nefigurativ-

























dizajn,	 light-show	 performansi,	 reklamni	 film,	 logo-animacije,	 uvodne	 se-
kvence	 (špice)	 igranih	filmova	 –	pa	do	vatrometa	 ili	permutacija	gradskih	
fontana	–	kao	i	suvremenog	VJinga	koji,	po	mnogo	čemu,	nastavlja	tradiciju	
sinestezije	 i	 apstraktnog	proširenog	filma	 (usp.	Betancourt,	 2013:	 11).	Ap-
straktni	film	nedvojbeno	zauzima	specifično	mjesto	unutar	obrade	vizualnih	
informacija	 svojom	 neprikazivačkom	 prirodom.	 No	 oslobođen	 spomenute	
»funkcionalne	 restrikcije«	 –	 raspoznavanja	 ambijenata/lica/objekata	 –	 on	
specijalistički	 istražuje	 one	manifestacije	 ljudskoga	doživljaja/raspoloženja	







minantnom	narativnom	 ili	 dokumentarnom	filmu,	 no	mnogi	 su	 tek	nastav-
ljači	 istraživanja	 na	 polju	 likovne	 umjetnosti,	 ali	 iskorištavaju	mogućnosti	
pokretnih	 slika	 (bez	 ograničenja	 površinom	 platna).	 Područje	 suvremene	


















3	   
Centralna	 istraživanja	 filmskog	 kognitiviz-





1986),	 emotivni	 angažman	 (Grodal,	 2009;	
Plantinga,	2009),	likove	(Smith,	1995)	i	dr.
4	   
Iako	se,	interesantno,	u	ranim	fazama	vizual-
ne	obrade	vizualni	prizor	dekonstruira	u	svoje	
osnovne	 komponente	 kao	 što	 su	mrlje	 svje-
tlosti,	 linije,	 rubovi,	 jednostavni	oblici,	boje,	
pokret	itd.	(Aviv,	2014).
5	   
Koristan	 je	 izvor	 stranica	 http://www.
centerforvisualmusic.org/,	kao	i	neka	recentna	
izdanja	 poput	 zbornika	Abstract Video: The 
Moving Image in Contemporary Art	(Jennings,	
(ur.),	 2015),	 ili	 Experimental Animation: 
From Analogue to Digital	 koji	 obrađuje	 i	
prikazivačku	 eksperimentalnu	 animaciju	
(Harris,	 Husbands	 i	 Taberham,	 (ur.),	 2019).	
Klasičnom	studijom	uzima	se	knjiga	Abstract 
Film and Beyond	 (1977.)	 Malcolma	 Le	
Gricea	(1982),	koja	ne	isključuje	prikazivačke	
filmove	 (no	 spomenutu	 karakteristiku	


















c)			Tridesetih	 godina	Oskaru	 Fischingeru	 pridružuju	 se	 Len	Lye	 i	Norman	
















filma	–	Pansinijev	K3 ili čisto nebo bez oblaka	(1963.),	kod	kojeg	je	zbog	
redukcije	ostao	samo	povremeno	 tonirani	blank,	Termiti (1963.)	Milana	
Šameca,	koji	 se	 ironično	postavio	prema	 ideji	»antifilma«,	 i	Verzottijev	
proto-apstraktni	Twist-Twist (1962.),	bilježeći	segmente	mreškanja	mora.
e)			Šezdesetih/sedamdesetih	godina	apstrakcija	se	javlja	u	sklopu	struje	struk-
turalnog (eksperimentalnog) filma.	Npr.	flicker	filmovi	 Tonyja	Conrada,	
Paula	Sharitsa	ili	Austrijanca	Petera	Kubelke	(Arnulf Rainer,	1958.–1960.)	
svode	se	isključivo	na	izmjenu	svjetlosnih	obrazaca,	a	pravilnostima	pod-
sjećaju	 na	 djela	minimalističkog	 slikarstva.	 U	 pravilu,	 strukturalni	 film	
strukturu	(organizaciju)	filma	stavlja	iznad	sadržajne	(prikazivačke)	razi-




f)			Stan	 Brakhage	 u	 kasnijoj	 se	 fazi	 posvećuje	 apstrakciji	 tematiziranjem	
obrazaca	svjetlosti	i	njezine	nestalnosti,	npr.	Tekst svjetla	(Text of Lights,	











Forma i geometrija – linija i plohe








zabire	 zrnata,	 točkasta	 struktura),	 no	 i	 dalje	 dominiraju	 središnja,	 vrtložna	










naraciju,	no	ono	što	 se	opaža	 jest	njegova	 inherentna	permutacijska	 logika	
–	objedinjavanje	osnovnog	kružnog	motiva	(mandale)	u	sve	složenije	cjeline	
i	 njegove	pravilne,	 ritmičke	 smjene	koje	 generira	 središnjica	 kruga.	Motiv	
ritmički	pulsira,	koncentrično	se	širi,	 stvarajući	dojam	periodičnih,	ali	har-









Budući	 da	 je	 riječ	 o	 neprikazivačkom	 apstraktnom	filmu	 koji	 ne	 implicira	
nikakvu	naraciju,	opis,	argumentaciju	(Turković,	2009:	21),	pretpostavlja	se	i	
6	   
Anjan	 Chatterjee	 također	 ovu	 karakteristiku	
koherencija + kompleksnost	 uočava	 u	 našoj	
































prapovijesnih	piktograma	 i	 logograma,	 to	najbolje	pokazuje	povijest	deko-

















ce),	montažni	 ritam,	 naglašeni	 kromatizam	 (koji	 u	 narativnom	filmu	 često	
predstavlja	važan	stilizacijski	element)	itd.10	Razlika	je	u	tome	što	apstraktni	
film	 samo	specijalistički	 istražuje,	 tematizira	 spomenute	karakteristike,	bez	
njihove	sadržajne/prikazivačke	logike.


























tnih	– koje	koriste	 funkcionalnu magnetsku rezonancu za	registriranje	akti-
vacije	vidne	kore,	otkrivaju	različite	aktivnosti	kod	izloženosti	prikazivačkoj	
ili	 apstraktnoj	 slici	 koja	 ne	 aktivira	 ona	moždana	područja	 čiji	 je	 primarni	
mehanizam	 »preživljavanje«.	 Apstraktni	 vizualni	 stimulansi,	 kako	 navodi	



















8	   
Naslovom	 se	 već	 poziva	 na	 permutacijsku	
logiku	 i	 varira	 nekoliko	 osnovnih	 motiva:	
mandala,	 cvijeće,	 dekoracijski	 uzorak	 blizak	
islamskoj	umjetnosti.
9	   
Primjerice,	Oskar	Fischinger	snimio	je	film	Ra-
dio Dynamics	 (1942.)	 bez	 zvuka,	 ilustrirajući	 
 
kako	 neprikazivački	 elementi	 mogu	 zasebno	
funkcionirati,	a	 takav	 je,	 inicijalno,	bio	zami-
šljen	i	Lapis.
10	   
Recimo,	 pojedini	 kadrovi	 plesnog	 »vrtloga«	


























pomorfne	 karakteristike).	 Klasične	 studije	 apstraktne	 umjetnosti,	 posebice	
»visokog	modernizma«	(npr.	Clementa	Greenberga),	oslanjale	su	se	prven-
stveno	na	analizu	 formalnih	elemenata	 (ravnina,	dvodimenzionalnost	 i	 sl.),	
vodeći	se	idealom	autonomije	umjetnosti	i	vrednujući	likovni	izraz	oslobođen	
od	uporišta	u	figurativnosti.	Ovaj	estetski	formalizam	zanemarivao	je	upravo	
spomenutu	prirodnu	osobinu	 ranih,	 rudimentarnih	vizualnih	procesa	 (Aviv,	
2014;	usp.	Kandel,	2016:	11–13).
Film	Lapis,	ne	slučajno,	spada	u	struju	apstraktnih	filmova	koji	se	još	nazi-
vaju kozmički	 ili	meditacijski filmovi.	Oni	 vizualnu,	 cirkularnu	 formu	 crpe	
iz	glazbene	 forme rage	 i	nastoje	 reflektirati	 iskustva	 transcendencije,	halu-
cinogena	 iskustva	 (LSD,	 meskalin,	 peyote).	 Pokušavaju	 pronaći	 korelativ	
njihovoj	vizualnoj	provokaciji	u	»povišenom	stanju«,	 ideji	nadilaženja	svi-
jeta	konkretnog,	prema	spiritualnom	i	univerzalnom	(usp.	Mollaghan,	2019:	
45).	Motiv	mandale	 u	modernoj	 umjetnosti	 prisutan	 je	 upravo	kod	pionira	







i	 uspavljivanje),	 kod	migrena,	 glavobolja,	 groznica,	 vrtoglavica,	 kristalnog	
promatranja	(Betancourt,	2007:	60).12	Unutarnja	slika	iznenađujuće	je	slična	






Svi	oni	pretpostavljaju	bilo	 simetriju	 (ne	 isključivo),	 ponavljanje/repeticiju	
(često	obilježenu	vizualnim/glazbenim	ritmom),	formu	koja	se	ne	mora	pro-
matrati	isključivo	kroz	simetriju	ili	ponavljanje	(ritam),	nego	i	oblik	–	izgled,	
zakrivljenost,	 organizaciju	 uzorka,	 površinu,	 boju	 (nijansa,	 zasićenost,	 vri-
jednost)	i	luminozitet	(Betancourt,	2007:	62).	Ako	je,	kako	su	tvrdili	gestalt 

















potencijale).	Sve	 to	dovodi	 ih	u	 jasnu	vezu	 s	 pionirskim	 istraživanjem	ap-
strakcije,	s	autorima	prve	filmske	avangarde	(Hans	Richter,	Viking	Eggeling).
Refleksije prošlosti – vizualna glazba i geometrija
Ako	napravimo	korak	unatrag,	u	dvadesete	godine	prošlog	stoljeća,	spome-
nuta	paradigma	univerzalnog vizualnog jezika	od	početka	predstavlja	važan	
segment	 istraživanja	apstraktnoga	filma.	Apsolutni film	 (kovanica	kojom	se	




formom	 (Mollaghan,	 2019:	 38).14	 »Emancipacijske«	 potencijale	 apsolutne	
11	   
Klüver	 je	 skovao	 izraz	 »figura	 pauka«	 kao	
jednu	od	tih	vrsta.	Ostale	tri	su:	(a)	šahovska	
ploča,	(b)	 tunel	 i	 (c)	spirala.	Mnogi	su	feno-
meni	 samo	 modifikacije	 i	 preobrazbe	 ovih	
osnovnih	 oblika	 (Wees,	 1992:	 127).	 Veza	
među	njima	često	je	fluidna.
12	   
Ovi	oblici,	kako	navodi	Klüver,	postaju	vid-
ljivi	i	»normalnom	pogledu«	–	ako	se	lagano	
pritisnu	 i	 protrljaju	 oči	 (Betancourt,	 2007:	
62).	Stan	Brakhage	inspiraciju	za	svoje	filmo-
ve	 upravo	 pronalazi	 u	 vizijama	 »zatvorenih	
očiju«.	Kad	govori	i	piše	o	svojim	filmovima,	
on,	donekle,	 i	manifestno	opisuje	pogled	ka-
mere	 kao	 oka,	 oslobođenog,	 neopterećenog	
bilo	 kakvim	 »prikazivačkim«	 predrasudama	
(Brakhage	2001:	12).
13	   
Ovakva	 vrsta	 taksonomije	 ne	 isključuje	 in-
dividualnost,	 idiosinkratičnost	 pojedinačnih	
djela	 (autora)	 apstraktne	 umjetnosti,	 ali	 je	
znakovita	 kod	 »generativne«	 računalne	 ap-
strakcije	 koja	 može	 poslužiti	 kao	 okvir	 za	
raznolikost,	 varijacije	 koje	 su	 samo	 dijelom	
intuitivno	 predodređene	 (usp.	 Betancourt,	
2007:	65).
14	   
Premda	se,	teorijski,	ova	vrsta	»čistoće«	spe-
cifičnih	 »medijskih«	 karakteristika	 odavno	
problematizira	–	Carroll,	primjerice,	daje	 ja-
snu	argumentaciju	neuspješnih	pokušaja	odre-
đenja	 filma	 putem	 »medijskih	 posebnosti«	 i	
»medijskog	 esencijalizma«	 (usp.	 na	 primjer,	






































Slika 3. Dijagonalna simfonija, 1924.
Klasični	film	Vikinga	Eggelinga	Dijagonalna simfonija (Symphonie diago-
nale,	1924.)	konkretno	i	jest	mišljen	u	formi	sonate.	Kako	navode	filmolog	
Gösta	Werner	i	muzikolog	Bengt	Edlund	u	svojoj	analizi,	film	počinje	»ek-
















Varijacije	Dijagonalne simfonije	nisu	nikako	identične	Lapisu. Također, obi-
lježene	su	jednom	vrstom	statičnosti.	Oblici	ne	mijenjaju	formu	–	pokret	nije	


















tije« grafičke	 odnose	 negoli	 je	 to	 vidljivo	 kod	 »krutosti«	 geometrijske	 ap-
je	on	dominantnije	obilježen	(zato	su	se	oni	i	
uzimali	kao	specifični,	čisti).
15	   
Prva	 filmska	 avangarda	 svjedoči	 o	 dvjema	
glavnim	tendencijama:	onoj	koja	istražuje	či-
stu	grafičku	 apstrakciju	 i	onu	snažnije	 inspi-





balet	 (Ballet	Mécanique,	 1924.)	Murphyja	 i	
Légera	i	dr.








rano,	 pa	 se	 nazivaju	 protoapstraktnima,	 bilo	
fragmentirano,	unutar	šireg	sklopa	izlaganja.
17	   
Ideje	 spiritualnog,	 nadahnute	 Schellingo-
vom	filozofijom	 glazbe,	utjecale	 su	 i	na	Sc-
hopenhauera	 i	Hoffmanna	 (usp.	Mollaghan,	
2019:	 39),	 pa	Schopenhauer,	 primjerice,	 iza	
»obične	 stvarnosti«	 nalazi	 primordijalni	






spiritualnog apsolutnog	 (usp.	 Mollaghan,	
2015,	 2019)	 koji	 se	međusobno	 prožimaju	 i	
obilježavaju	spomenuti	tip	filma.





je	 filmske	 vrpce	 u	 procesu	 njena	 umnažanja	
(MacDonald,	 1993:	 65,	 67).	 On	 započinje	
prikazivački	 neraspoznatljivim	 (apstraktnim)	
kadrom,	popraćenim	neartikuliranim	šumom.	
























Lev	 Manovich,	 u	 svojem	 tekstu	 Apstrakcija i složenost	 (Abstraction and 
Complexity, 2004.),	 kao	 razlikovni	 element	 navodi	 kompleksnost,	 odnosno	
dva	 polazno	 drugačija	 pristupa	 apstrakciji:	modernistička	 umjetnost	 slijedi	
redukcionistički	 pristup	 moderne	 znanosti	 i	 maksimalno	 reducira	 »medij«	
umjetnosti	–	kao	i	naša	senzorna,	ontološka	i	epistemološka	iskustva	–	sve	
do	temeljne	elementarne	i	jednostavne	strukture	(Manovich,	2004:	10).	Sim-
plifikacija	 repetitivne	 geometrijske	 forme	 suprotstavljena	 je	 kompleksnom	
prirodnom	okruženju,	a	entitet	oslobođen	kontekstualnog	ili	iskustvenog	sa-
držaja	(kod	arhitekture	usp.	Čahtarević,	2008:	67).	Suvremena	pak	softverska	




s	nekoliko	minimalnih	elemenata	koji	 će	 se	potom	razvijati	u	 složenu,	po-
kretnu,	dinamičnu,	 softverski	generiranu	 transformirajuću	 sliku	 (npr.	Larry	
Cuba).	Iako	se	ova	vrsta	razlikovnosti	može	prepoznati,	činjenica	je	da	Ma-
novich	ovdje	zaboravlja	na	dekoracijsku/ornamentalnu	logiku	koja	se	upravo	
temelji	 na	 kompleksnosti,	 premda	 s	 drugačijom,	 povijesnom	 svrhovitošću.	
Stil	 je	spomenutih	filmova,	 kako	navodi	Manovich,	minimalan	–	vektorska	








Improvizacija, direktna animacija i sinestezija
Film	Kutija za boje	(A Colour Box,	1935.)	Lena	Lyea,	koji	direktno	nanosi	
boju	na	filmsku	 vrpcu,	rezultira	smjenom	valovitih/vertikalnih	linija	u	inte-
rakciji	 s	 krugovima	 i	 točkicama.	Lyeov	 film	 predstavlja	 neku	 vrstu	 plesne	
razigranosti:	 ritmičke	 varijacije	 točaka,	mrlja,	 linija,	 ploha	 (usp.	Turković,	









vrpci	 gdje	 je	 filmski	 kadar	 izjednačen	 s	 pojedinom	filmskom	 sličicom,	 što	
























19	   
Održan	 je	 u	Ufa-Palast Theateru	 u	 Berlinu.	
Na	 njemu	 je	 prikazana	 Eggelingova	 Dija-
gonalna simfonija,	 Richterov	 Rhythmus 21 
i	Rhythmus 23,	Walter	Ruttmannov	Opus II,	
Opus III	 i	Opus IV,	ali	 i	dadaistički	 (cinéma 





20	   
Redukciju	u	umjetnosti	Manovich	vidi,	tako-
đer,	 podudarnu	 s	 dominantnim	 znanstvenim	
paradigmama	 devetnaestog	 i	 ranog	 dvade-
setog	 stoljeća.	 Kemija,	 eksperimentalna	 psi-
hologija,	 i	 druge	 znanosti	 bile	 su	 uključene	
u	 dekonstrukciju	 bioloških	 ili	 psiholoških	
područja	 u	 jednostavnije,	 nedjeljive	 ele-
mente,	 vođeni	 prirodnim	 zakonima,	 a	 to	 je	
nedvojbeno	 odigralo	 ulogu	 i	 na	 onodobna	
umjetnička	 istraživanja	 (Manovich	 2004:	 7;	
Kandel,	 2016).	 Suvremena	 paradigma	 nešto	




(Manovich,	 2004:	 8;	 Čahtarević,	 2008:	 67).	 
 




21	   
Razvoj	 apstraktne	 generativne	 umjetnosti	




22	   
Veselo,	 razigrano	 raspoloženje	sugerira	 i	na-
slov.





24	   
Pa	iako	nije	riječ	o	klasičnoj	»animaciji«,	va-
žan	 je	fizički	 suodnos	 s	materijalnošću	film-
ske	vrpce.	Tragovi	krvi	nalaze	se	 također	na	










u	 svojem	 radu	Feed	 (2001.),	 kompletan	web	 pretvara	 u	 sliku	 apstraktnoga	
ekspresionizma	s	meditativnim	kolorističkim	poljem.	Napier	koristi	web	kao	
sirovinu,	upravo	pod	utjecajem	Jacksona	Pollocka,	tako	da	kod, HTML, tekst, 
slike i boje	postaju	samostalna	vizualna	estetika.25






ravne	 linije	 ili	geometrijske	apstrakcije	 (Gombrich,	1994:	137;	Bar	 i	Neta,	
2006:	645–648).26	Svaki	put	kad	slijedimo	liniju,	uključeni	smo	u	ono	što	ko-





oblici)	 sinestezijski	 su	 usklađivani	 s	 jazz	 glazbom	 što	 zanimljivo	 provoci-
ra	naš	svakodnevni	perceptivni	proces.27	Ritmičku	i	temporalnu	usklađenost	































Slika 4. Odlazi sumorna brigo (Begon Dull Care, 1949.) – tri kadra, ABA.
Premda	postupak	sinestezije	danas	jest	prepoznatljiv	kao	dio	digitalne	main-
stream	kulture	–	aplikacije	kao	Winamp (1997.)	softverski	su	i	programirane	









povezivanju	 prizornih	 zbivanja,	 asocijacijama	 (zbog	 vizualnih	 i	 auditivnih	
25	   
Njegov	rad	često	se	i	smatra	»digitalnim	ak-
cijskim	slikarstvom«.
26	   
Linija	 (sama	 po	 sebi	 ne	 postoji	 u	 prirodi)	 i	
predstavlja	ljudsku	»apstrakciju«	pomoću	koje	
se	simplificira	vizualni	sistem	koji	je	u	prirodi	
trodimenzionalan	 (linija	 često	 kreira	 granice,	
separira	prostor	pozadine,	kreira	oblik).
27	   




krajnje	 individualiziran	proces	 koji	 ne	 podli-
ježe	 generalizaciji,	 iako	može	 biti	 kulturalno	
uvjetovana	(usp.	Alexander	i	Collins,	2017:	134).	
Pokušaj	filmske	razrade	donosi	zanimljiva	per-
ceptivna	obilježja,	 o	 kojima	nešto	više	 izvan	












ciranije.	 Postoji	 rizik	 da	 se	 stvori	 ili	 previše	
monotonije	ili	previše	raznolikosti.	Određena	
forma	ili	struktura	čini	se	nužno	da	varira	uni-
formnost	 ili	 uniformira	variranje«	 (McLaren,	
preuzeto	iz	Mollaghan,	2013:	114).
28	   
Svi	 ovi	 elementi	 mogu	 se	 još	 minucioznije	
promotriti,	sad	sam	ih	za	ilustraciju	samo	na-
čelno	 sažeo.	 Liniju,	 čije	 je	 ispreplitanje	 već	
sustavno	obrađivano	u	prvom	segmentu	filma,	





















Alexandera	 Wallacea	 Rimingtona,	 i	 drugih.	
Nešto	 kasnije,	 prije	 suvremenog	 VJinga,	 li-
ght-show	 je	koristio	filmsku	 tehniku	kako	bi	





























zanimljive	 rezultate.	 Samim	 izvrtanjem	pozicije	 stvara	 se	 drugačiji	 dojam:	








Brakhagea	Sexual Saga (1996.), dominantno	obilježen	bijelom	bojom,	pored	
žute	i	narančaste	koja	postaje	vatreno	crvena,	i	Self Song/Death Song	(1997.),	





























Vizualna	 i	 auditivna	 »prekoračenja«	 ovdje	 su	 često	 postignuta	 višestrukim	
projekcijama	gdje	promatračka	pozicija	ovisi	o	gledateljevom	fizičkom	 po-
ložaju	 (Kotz,	 2013:	296).	Poveznica	 između	apstraktnog	filma	 i	 proširenih	
izvedbi	iskušavana	je	još	prilično	rano:	primjerice,	Alexander	Laszlo,	surađu-
jući	upravo	s	Oskarom	Fischingerom	na	seriji	Glazba u boji (Farblichtmusik,	
1925.)	 koristi	 orgulje	 za	kolorističke	 efekte.	Krajem	pedesetih	 i	 šezdesetih	
godina	prošlog	stoljeća,	upravo	su	autori	kozmičkih	filmova	(Jordan	Belson,	
Stan	VanDerBeek,	McLaren,	 Bruce	Conner,	 braća	Whitney	 i	 dr.)	 nastojali	












u	mjerljive	 glazbene	 sastavnice	 poput	 ritma,	
sklada,	 tempa	 –	 a	 tek	 posredno	 prema	 glaz-
benom	žanru.
31	   
Film	i	jest	obilježen	Brakhageovom	osobnom	
borbom	s	bolešću	i	osobnom	refleksijom.
32	   
Stan	 Brakhage	 i	 sam	 često	 puta	 koristi	 po-
stupak	crtanja/grebanja	filmske	 vrpce,	no,	za	
razliku	 od	 apstraktne	 animacije,	 poseže	 i	 za	
optičkom	mogućnošću	filma	 (kamere).	U	fil-
mu	Tekst svjetla	 (Text of Lights,	1974.),	koji	
je	izlagački	smireniji	negoli,	primjerice,	Mot-
hlight	(1963.)	ili	Danteov kvartet (The Dante 
Quartet,	 1987.)	 gdje	 crta	 po	 vrpci,	 pratimo	
lom	 svjetlosti	 koja	 prolazi	 kroz	 gusto	 staklo	
pepeljare,	 okruženo	 raznim	 kristalnim	 pred-
metima.	 Brakhage	 svjetlosne	 refleksije	 na	
ograničenoj	 plohi	 montažno	 sklapa	 tako	 da	
odabire	 one	 segmente	 koji	 snažnije	 naglaša-
vaju	smjenu	svjetlosti	–	iako	su	brojni	kadrovi	
izrazito	 statični	 ili	 tek	 s	 blagim	 svjetlosnim	
pomacima	 –	 kao	 i	 različite	 boje	 tog	 spektra	
zabilježene	 kamerom	 (usmjeravajući,	 produ-
bljujući	našu	pažnju	upravo	prema	spomenu-
tim	manifestacijama).	Apstraktni	 film,	 poput	
Brakhageova,	 segmente	stvarnosti	 i	 izolira	u	
film,	 ali	 osim	 njihovih	 apstraktnih	 kvaliteta	 
 
pruža	nam	i	drugačiji	odnos	prema	prirodnoj	
pojavi,	 svjetlost	 postaje	 supstanca	 samoga	
filma.	 Pa	 iako	 su	kadrovi	 u	 filmu	 puno	puta	
izrazito	statični,	apstraktni	film	se	često	vodio	
težnjom	za	dočaravanjem	pokreta	u	statičnoj	
slici	 –	 slično	 akcijskom	 slikarstvu	 i	 kinetič-
koj	 umjetnosti	 –	 objektima	 s	 promjenjivim	
svjetlosnim	obrascima	 (usp.	Turković,	2008;	
o	Srnecu	i	njegovim	kinetičkim	filmovima).
33	   
Sam	termin	skovao	je	Stan	VanDerBeek,	a	isti	
naziv	nosi	 i	knjiga	Genea	Youngblooda Pro-









filmova	 proizvedenih	 u	 različitim	 statičnim	
formatima,	 tiskanih	 kao	 serijski	 snimci	 ili	
knjižice-slikovnice,	koje	su	se	i	etiketirale	kao	
»jeftini	filmovi«	(Jenkins,	2013:	32).
35	   
Također,	 film	 je	 od	 svojih	 početaka	 istraži-
vao	 drugačije	 »prikazivačke«	 uvjete	 i	 njima	










































































Slična	 kombinatorika	 posebno	 je	 razrađena	 i	 u	 filmovima	 Petera	Kubelke.	
Njegov	film	Arnulf Reinera (1960.)	sveden	je,	također,	isključivo	na	crno-bi-







36	   
S	 autorima	 koji	 se	 javljaju	 u	 spomenutom	
period	 (La	Monte	Young,	Terry	Riley,	Steve	
Reich,	Philip	Glass),	od	kojih	mnogi	direktno	
utječu	 na	 tadašnja	 zbivanja	 unutar	 filmsko-
eksperimentalističke	scene.
37	   
Justin	Remes	 to	 naziva	 furniture film,	 po	E.	
Satieu	(Remes,	2015:	36),	koji	se	može	pro-
matrati	 nekoncentrirano,	 ležerno,	 uz	 raz-
govor	 –	 jer	 je	 često	 usmjeren	 na	 interakciju	
među	publikom,	pa	u	 tom	smislu	 i	služi	kao	
furniture.	Slično	»necjelovito«	gledanje	filma	
spominje	 i	 Jonas	Mekas,	 smatrajući	 kako	 se	
film	može	gledati	 sporadično,	odabrati	poje-
dini	 dio,	 ovisno	 o	 vremenu	 i	 preferencijama	
(Mekas,	u	Remes,	2015:	42),	na	način	na	koji	
danas	 i	 funkcioniraju	 brojne	 video-instalaci-
je.	Za	ilustraciju,	to	se	pokušalo	i	za	vrijeme	





38	   
Kod	 nas	 su	 se	 ovakvi	 filmovi	 javili	 kao	 fil-
movi	 fiksacije,	 dugotrajnog	 snimanja	 jednog	
prizora	 (Mihovil	 Pansini,	 Tomislav	Gotovac	
i	dr.).
39	   
Ako	se	strpljivo	pogleda,	onda	to	izgleda	ova-




ponavlja	 se	 dvadeset	 i	 pet	 puta	 (serija	 koja,	
dakle,	traje	točno	jednu	sekundu).	Zatim,	sli-








40	   
Fontana Bogatstva	u	Singapuru	svojom	prste-
nastom	strukturom	i	jest	zasnovana	na	hindu	
mandali.	 Njezine	 apstraktne	 permutacije,	 uz	
pratnju	 svjetlosnog	 showa,	 po	 mnogo	 čemu	
podsjećaju/dijele	 identične	 karakteristike	 s	
apstraktnim	 filmovima	 (a	 o	 doživljajnoj	 pri-
vlačnosti	svjedoče	brojni	turisti).
41	   
Iako	je,	razumljivo,	postojao	katalog,	odnosno	
drugi,	metakomunikacijski	sklopovi	usmjere-
ni	 prema	 »izložbi«,	 i	 autorovu	 prethodnom	
radu.
42	   
Filmom	kao	objektom	posebno	se	bavi	struk-












kombinatorici,	 potrazi	 za	 uspostavljanjem	 savršene	 forme.	 Minimalistički	
filmovi,	 često	samosvjesno,	preuzimaju	matematičke	modele	pri	formiranju	












instalacije	 –	 poput	Linije koja crta kupu	 (Line Describing A Cone,	 1973.)	








vodoravnu	 liniju	 piksela	 počevši	 od	 vrha	 ekrana	 i	 krećući	 se	 prema	 dolje,	
tako	da	kao	rezultat	imamo	pulsiranje	horizontalnih	šarenih	linija,	dinamičan	















od direktne animacije,	 različitih	optičkih	 invencija	kojima	 se	kroz	povijest	
reproducirao	pokret/boja,	a	koji	su	u	svojim	manifestacijama	često	i	nadila-
zili	»usku«	definiciju	filma.	Oscar	Fischinger	bio	je	poznat	po	izradi	različi-




animation machine),	 do	 lumigrapha	 (engl.	 colour-light instrument).	 John	
Whitney,	koji	je	za	vrijeme	Drugog	svjetskog	rata	radio	u	aeronautičkoj	tvrt-















ćava	 snažniju	 slobodu,	 otvorenost	 eksperimentu	 i	 inovacijama.	 Pa	 premda	
se	povijesno	na	pojedine	struje	eksperimentalnog	 i	apstraktnog	filma	može	
gledati	 kao	 na	 »otpor«	 dominantnoj	 kinematografiji	 –	 što	 nerijetko	 defini-
ra	umjetničke	avangarde	–	mnogi	njezini	elementi	danas	 su	zaživjeti	 i	kao	
stilizacijski	element	dominantne	kinematografije,	 a	njihova	je	komunikacija	







43	   
Kublelka	 je	 na	 ideju	 došao	 nakon	 prve	 pro-
jekcije	Adebara,	 nakon	 što	 je	 pukla	 filmska	
vrpca.	Tada	je	zaključio	da	bi	je	mogao	izložiti	
kao	»film«,	 tj.	objekt,	i	da	on	može	paralelno	
funkcionirati	 i	 vremenski,	 ali	 i	 kao	 zabiljež-
ba	vremena	i	ritma/odnosa	sličica.	Shvatio	je	
kako	ovako	izložen	može	naučiti	ljude	o	pro-
storu	 i	vremenu:	dužina	njegova	 lakta	 iznosi	
24	sličice	(jednu	sekundu).
44	   
Adebar još	sadrži	prikazivačke	elemente	 (si-
luete	plesača	i	plesačica).
45	   
24 sata Psychoa (24 Hour Psycho,	1993.)	na-
slov	 je	 umjetničke	 instalacije	 koju	 je	 1993.	
godine	napravio	umjetnik	Douglas	Gordon.	
Rad	se	u	potpunosti	sastoji	od	filma	Psycho 
(1960.)	 Alfreda	 Hitchcocka,	 koji	 on	 uspo-
rava,	 projicirajući	 ga	 u	 otprilike	 dva	 kadra	
u	 sekundi,	 umjesto	uobičajenih	24.	Kao	 re-
zultat	toga,	film	 traje	točno	24	sata,	umjesto	 
 
izvornih	109	minuta.	Smatra	 se	 važnim	 ra-
dom	u	Gordonovoj	ranoj	karijeri	–	jer	uvodi	
teme	 imanentne	njegovom	djelu,	kao	 što	 su	
»prepoznavanje	i	ponavljanje,	vrijeme	i	pam-
ćenje,	 suučesništvo	 i	dvoličnost,	 autorstvo	 i	
autentičnost,	tama	i	svjetlo«	(Plant	2015).
46	   
Primarna	 funkcija	 bila	 je	 dešifriranje	 nje-
mačkih	 tajnih	 poruka,	 šifriranih	 njemačkim	
strojem	 za	 šifriranje,	 Enigmom.	 Whitney	 je	
tek	 desetljeće	 kasnije	 uspio	 kupiti	 neke	 od	
tih	 analognih	 računalnih	 mehanizama	 kako	
bi	izgradio	vlastiti	mehanizam	»kontrole	kre-
tanja«	 (Moritz,	 1997).	 Nakon	 rezidencijalne	
stipendije	 računalne	 korporacije	 IBM,	 gdje	
je	Jack	Citron	stvorio	tada	najnapredniju	ge-
neraciju	matičnih	računala	IBM	System/360,	










svjedočimo	 inkorporaciji	 »visoke«	 umjetničke	 apstrakcije	 u	 masovnu,	 ko-
mercijalnu	kulturu	koja	je	brzo	prepoznala	prijemčivost	apstrakcije	i	konver-
tirala	 u	 stiliziranu	varijantu	»familijarnog	 reprezentacijskog	 sadržaja«	 (Be-
tancourt,	2019:	52).	John	Whitney	danas	je,	vjerojatno,	jednako	poznati	kao	
autor	 ikoničke	uvodne	animirane	sekvence	Hitchcockova	filma	Vrtoglavica 
(Vertigo,	 1958.)47	 koliko	 i	 kao	 tvorac	 eksperimentalnog,	 apstraktnog	filma.	
Velik	 broj	 autora	 apstraktnog	filma,	 u	 spomenutom	periodu,	 radi	 na	 rekla-
mnim-apstraktnim	filmovima	koji	su	svojom	vizualnom	dojmljivošću	mogli	
zaokupiti	kupce,	bez	umjetničkih	pretenzija.48	Klasični	apstraktni	film	Lena	
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Abstract Film – Discursive and Sensory Characteristics
Abstract 
The paper elaborates specific perceptive purposes and structural procedures generated by the 
various experimental abstract films and shows the ways how abstract film engages spectator’s 
attention. By “liberating” our visual system from representational (daily visual) experience, the 
abstract film encourages us to cultivate different sensory and sensual sensibility, explore new 
associations and alternative paths for moods and emotions. Various streams of abstract film will 
be analysed, relying primarily on classical abstract films (Whitney brothers, McLaren, Richter, 
and Eggeling, etc.).
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